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ベケット作品におけるジャンルの境界
大野麻奈子
　サミュエル・ベケットの作品においては，演劇でも散文でも，登場人
物たちを取り囲む世界には極めて少ない要素しか現れず，すべてが消滅
にむかっていると一般に思われている。しかし，演劇と散文では，構成
する「要素」の現れ方が異なるという根本的な差異にまずは注意すべき
であろう。「何も起こらない世界」というベケット作品に頻繁に使われ
る言葉についても，演劇と散文におけるそれぞれの「できごと」とは何
かを考えたうえで検討しなければならない。演劇では，舞台上に人など
が現れて何かする，つまりそこで演じられることが「できごと」であろ
う。演じる身振りや台詞が少なく，舞台上の人がほとんど何もしなけれ
ば，そこでは「ほとんど何も起こらない」と言える。一方，散文におけ
る「できごと」は物語の展開上に起こる事件だけではない。言葉が現れ
るということ自体が「できごと」になっているのだ。登場人物が何もし
ていなくても，その「何もしない」という情報を伝える言葉は読者の前
に現れ，「何かをする」のである。ある人物が何もしない状況が続いて
いる，という場合，物語の展開は無いと言えるが，何もしないというこ
とを伝える言葉はどんどん増殖し，「できごと」を起こしているのであ
る。
　では，このような差異は，ベケットの演劇と散文において，具体的に
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はどのように表されているのだろうか。演劇においては，登場人物の数
も舞台装置も少なく，身振りも後期の戯曲においては少なくなっている。
『モノローグ』のように，全身を白衣に包まれた老人が一人だけ，舞台
の上に直立したままで語り続けるというような戯曲もある。この場合，
身振りや衣装，舞台装置といった舞台ならではの要素をそぎ落とすこと
によって，舞台上に俳優の肉体が存在するということ自体が「できごと」
となっているのではないだろうか。また，身振り，衣装などの要素がほ
とんど目をひかないことから，俳優の語る言葉自体にも観客の注意がよ
り集まる。俳優が舞台上で散文を朗読することと，ほとんど同じ状況で
あると同時に，言葉自体ができごとになる散文世界に近づいているとも
いえる。一方の散文においても，後期になると文章自体が短くなり，
「できごと」が減らされているという点では，演劇の「何も起こらない」
状況に近づいているといえよう。
　ベケットは，小説と演劇の境界をなくそうとしていたのだろうか。作
品のジャンルについては，どのように考えていたのだろうか。ベケット
は，自分の小説が舞台化されることを，非常に嫌がっていたという。ジ
ャンルの区別はあるべき，と言ってもいたらしい。では，どのようにジ
ャンルを区別していたのだろうか。一見，境界が無いように見えるほど
に両方のジャンルの性質が混在した作品を分析しつつ，領域を超えた演
劇性，小説性，というものについて考察していきたい。その第一段階と
して，本稿では戯曲の中に混在する小説的な要素を分析してみたい。
　登場人物の語る「小説」
　戯曲『エンド・ゲーム』の中ではハムと，その父ナグに「物語を語る」
という癖があるとされている。最初に現れるのは，ナグがパートナーで
あるネルに，何百回と聞かせたことのある「仕立て屋の話」を話す場面
である。ある英国人が仕立て屋にズボンを注文するのだが，いつまでた
っても仕上がらないという話である。1ナグが話している間，ナグの台
詞には仕立て屋の声，英国人の声やジェスチャーはもちろんのこと，
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「語り手の声」と「普通の声」とが混在するようにト書きによって指示
がだされている。
NAGG．－Ecoute－la　encore．（Voix　de　raconteur．）Un　Anglais－（il
prend　un　visage　d’Anglais，　reprend　le　sien）－ayant　besoin　d’un
pantalon　ray6　en　vitesse　pour　les　f合tes　du　Nouvel　An　se　rend　chez　son
tailleur　qui　lui　prend　ses　mesures．（Vo童x　du　tailleur。）《Et　voilti　qui
est　fait，　revenez　dans　quatre　jours，　il　sera　pret．・〉＿．
一．（Un　temps．　Voix　normale．）Je　la　raconte　mal．（Un　temps．　Morne．）
Je　raconte　cette　histoire　de　plus　en　plus　mal．（Un　temps．　Voix　de
raconteur．）　En丘n，　bref，　de　faufil　en　aiguille，　voici　Paques　Fleuries　et
il　loupe　les　boutonniさres．2
　ラジオ劇『すべて倒れんとするもの』においてもルーニー氏が「語り
手の調子」と「普通の調子」を混ぜる場面はある。ルーニー氏が「普通
の調子」にもどるのは，聞き手であるルーニー夫人や舞台上の現在（物
語上の時間ではなく，語っている時間の）の様子をうかがう時である。
『エンド・ゲーム』のナグの場合，ルーニー氏のように話の聞き手に対
して語りかけるのではなく，自分の語っている物語についてコメントを
つけているという点で異なっている。正確には，ナグは自分の語り方に
ついてコメントをしている。物語を語っている間，聞き手の相槌のよう
に，自らの語り方について励ましの言葉を挿入し続けるのだ。
　ナグの息子という設定のハムも，この語り方を受け継いでいる。ハム
は，クロヴに話を聞かせるのが習慣になっていて，C’est　1’heure　de　mon
histoire．　Tu　veux　ecouter　mon　histoire　P（p67）と宣言するほどである。
クロヴが断っても，とにかく話す。話している間には，ナグのように自
分の話し方に対するコメントを差し入れる。
1この話から，ベケットの絵画評論『’世界とズボン」の題がつけられている。
2Samuel　Beckett，　Fin　de　partie，　Editions　de　Minuit，1957，　pp．3537．
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＿Allons，　c’est　l’heure，　oU　en　6tais－je　？（Un　temps．　Ton　de　narrateur．）
L’homme　s’approcha　lentement，　en　se　trafnant　sur　le　ventre．　D’une
paleur　et　d’une　maigreur　admirables　il　paraissait　sur　le　point　de－
（Un　temps．　Ton　normal．）Non，　ga　je　l’ai　fait．（Un　temps．　Ton　de
narrateur．）Un　long　silence　se　fit　entendre．（ton　normaL）Joli　ga．
（Ton　de　narrateur．）Je　bourrai　tranquillement　ma　pipe－＿3
　物語を語るという自分の行為についての言及であるNon，　ga　je　1’ai　fait，
Joli　gaが「普通の声」で混じっている。そのあとにも，　ga　va　aller，　Joli
ga，　Un　peu　faible　gaといった言葉がところどころに入りながら，話が続
けられていくのだ。通常の戯曲の台詞ならば，舞台上に二人以上の人物
がいて，一人が話を始めたら，もう一人がその話に相槌をうったり，意
見を言ったりする場合が多い。しかし『エンド・ゲーム』のナグとハム
は相手の言葉を差し入れさせず，相手に意見を求めることも，思いやる
（ルーニー夫人に，「座ろうか」と話の途中で言うルーニー氏のように）
こともない。自分だけで語る一方通行である。その一方的な語り方を表
すかのように，ハムは自分の物語を「小説」と呼ぶ。
CLOV．－Oh，　a　propos，　ton　histoire？
HAMM．（trさs　surpris）．一　Quelle　histoire　？
CLOV．－Celle　que　tu　te　racontes　depuis　toujours．
HAMM．－Ah　tu　veux　dire　mon　roman　？
CLOV．－Voilil．d
　『エンド・ゲーム』ではこのように「語ること」，「どのように語るか」
という主題が繰り返し登場人物によって話され，「小説」という言葉も
登場する。いわば小説の作り手の視点が問題ともされているのだ。
3　　1bid．，　p．71．
41bid．，　p．80．
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　「読むこと」が主題となった戯曲
　書き手と反対の立場である「読み手」を舞台の中心にした戯曲も，ベ
ケットの演劇と散文作品の関係を探るには重要であろう。『オハイオ即
興劇』では「読み手」と「聞き手」の二人が舞台に座り，「読み手」が
本を朗読し，朗読の中断には時々「聞き手」が指でテーブルをノックす
る。「できるかぎり似ているように」とト書きで指示されたこの二人は，
一人が本を朗読し，もう一人がその朗読を促す相槌のような形で音を出
し，「読むこと」を二人で進めていく。
Ltourne　la　page，
Un　temps．
L（lisant）．Il　reste　peu　a　dire．　Dans　une　ultime　－
E　frappe　sur　la　table　de　la　main　gauche（toc）．
Il　reste　peu　a　dire．
Un　temps．　Toc．5
　上記引用部分は，L（「読み手」）が最初に言葉を発する場面である。
「もうほとんど言うことは残っていない。」という言葉によって戯曲が始
められるのだ。この言葉は，前にすでに何かが語られた，という示唆に
もとれる。書物のページをめくっているところからも，すでに語られた，
あるいは書かれた言葉というものの存在に対する意識が，この冒頭から
感じられる。また，語ることはもうほとんど無いということは，舞台上
での「できごと」の少なさを最初から宣言していることでもある。『ゴ
ドーを待ちながら』では，待ち受けている「できごと」が起こらず，登
場人物さえもが暇だ，と発言してしまう。つまり，何も来ない，何もや
ることがない，と言い続けることが物語となっているのである。舞台上
のできごとが減ることによって，物語は言葉を中心に展開しているのだ。
5　Samuel　Beckett，1mpromptu　d’Ohio，　in　Catastropheθ’autres　dramaticu’θ5，　Edltlons　de
　Minuit，1986，　p．60．
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『オハイオ即興劇』では，小道具を始めとして「本」の主題を前面に出
しているだけに，言葉のできごとが中心になる散文世界との類似性が，
「言うことはもうほとんどない」という言葉によってより強調されてい
る。作品の最後には，「読み手」が「もう言うことは何もない」Il　ne
reste　rien　a　dire．というo
Un　ternps．
Il　ne　reste　rien　a　dire．
Un　temps．　Il　veut　refermer　le　livre．
Toc．　Livre　encore　mi－ouvert．
Il　ne　reste　rien　h　dire．
Un　temps．　Il　referme　le　livre．6
　「もう言うことは何も残っていない。」と言い，本を閉じたいにもかか
わらず，読み手はなかなか本を閉じない。そして「もう言うことは何も
残っていない。」という同じ言葉が繰り返される。最後には男は本をよ
うやく閉じるわけだが，「何もない」と言うことが繰り返されながら終
幕が引き延ばされていることが，ここでもよく表れている。
　「読み手」が本を閉じたあと，舞台上の二人は無言のまま，同じポー
ズをとり，見つめあう。（Ensemble　ils　posent　la　main　droite　sur　la　table，
1さvent　la　tete　et　se　regardent．　Fixement．　Sans　expression．7）10秒間そのま
まの状態が続き，照明がゆっくりと消されて，劇が終わる。「読み手」
と「聞き手」という二つの立場が一つになったかのような瞬間である。
しかし，融合されたのは「読み手」の読んだ物語と，舞台上で起きてい
たこと，という二つの異なるものでもある。
　「読み手」が読む物語によって，舞台上の人物および観客は，物語の
中の時間と空間に引き込まれることになる。『オハイオ即興劇』では，
6　　1bid．，　p．67．
7　　1bid．，　p．67．
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ベケットの後期戯曲作品の大半と同じように，ある人の過去が語られて
いる。しかし，「読み手」の物語の合間には間（Un　temps）が置かれ，
聞き手がテーブルを叩く音（Toc）が入る。「聞き手」とそのノック音
によって，舞台上にはもう一つの時空，つまり「読み手」が語りという
行為をしているという時間および場所も存在するということが絶えず主
張されている。その今とここに促される形で物語が繰り広げられ，最後
の瞬間に二つの時空が融合されるのだ。
　前述したようにラジオ劇『すべて倒れんとする者』のルーニー氏も，
『エンド・ゲーム』のナグとハムも「語り手の調子」と「普通の調子」
を混ぜることによって物語の時間と，語っている時の「今」との間を行
ったり来たりしているといえる。その中で一番わかりやすいのは『すべ
て倒れんとする者』のルーニー氏であろう。語っている途中に舞台上で
聞こえた叫び声に対して，すぐさま反応している。
Les㎡aires，　disais－je　一（Un　cri．　Un　temps．　Nouveau　cri．　Ton　normal．）
Quelqu’un　a　cri6？8
　「語り手の調子」での話を中断し，舞台上で起きている事件（かもし
れないこと）に興味を示すのだ。「語り手の調子」で語られる話は，い
わば『エンド・ゲーム』のハムの「小説」のような，文字で書かれた物
語の世界に属するものといえる。それに対して，舞台上で誰かが叫ぶと
いうことは演劇的な「できごと」である。「語り手の調子」，または「読
み手」，それに対する「普通の調子」と「聞き手」（あるいは「わたしじ
ゃない』の口と「聴き手」）という設定は，舞台上にこうした二つの世
界が混在しているという標識にもなっている。9
8　Samuel　Beckett，　Tous　ceux　qui　tombent，　Editions　de　Minuit，1957，　p．61．
9戯曲『行ったり来たり』では舞台上の三人の女たちが一人ずつ順番に，舞台から出たり，
　再び入って来たり，と文字通りに「行ったり来たり」を繰り返すイ乍品だ。ここでも，登場
　人物たちによる過去の追憶が舞台化されているのだが，過去と舞台上の時間との二つの時
　間の「行ったり来たり」ということでもあるのかもしれない。
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　そしてベケットの場合，散文作品においてもこのような「行ったり来
たり」があるという点で，演劇と散文作品が近づけられているのではな
いだろうか。散文作品の語り手が，物語の中の時間と，執筆している時
の時間とを混ぜて語るということがあるのだ。例えば『モロイ』の語り
手は，登場人物モロイの生きている物語を語る中に，執筆者としてのコ
メントも所々に入れているのだ。
Car　je　ne　sais　plus　trさs　bien　ce　que　je　fais，　ni　pourquoi，　ce　sont　la　des
choses　que　le　comprends　de　moins　en　moins，　je　ne　m’en　cache　pas，
car　pourquoi　m’en　cacher，　et　vis－a－vis　de　qui，　de　vous，　a　qui　on　ne
cache　rienP　Et　puis　faire　me　remplit　d’un　tel，　je　ne　sais　pas，　impossible
a　exprimer，　pour　moi，　en　ce　moment，　aprさs　un　si　long　telnps，　vous
comprenez，　que　je　ne　m’arr合te　pas　pour　savoir　en　vertu　de　quel
　・　　・　　ユoprlnClpe・
　「もう何をしているかよくわからない」という言葉は登場人物の状況
であると同時に，語り手としての執筆状況の告白とも読める。挿入句と
して入れられたen　ce　moment，（今）は，登場人物の今でも，語り手が
語っているときの今でもありえる。また，aprさs　un　si　long　tempsという
言葉は，登場人物が物語上でしばらくぶりに行動を起こすことを語って
いるのだが，同時に，語られている登場人物のその事件の起きた時点と，
語り手がそれを語っている時点との時差について話しているとも解釈で
きるのである。
　ここで，語り手としての読者に対する態度も明かされている。je　ne
m’en　cache　pas，　car　pourquoi　m’en　cacher，　et　vis－a－vis　de　qui，　de　vous，　ti
qui　on　ne　cache　rien？「隠さない，なぜ隠すか，そして誰に対して…」
という文章の中のVOUSは読者であるとすると，読者に対して何が隠せ
10　Samuel　Beckett，　Molloy，　Editions　de　Minuit，1951，　p．73．
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るだろうか，隠せるわけがないではないか，という語り手としての声が
聞こえてくる。そもそも，物語を語るということは，話すことのすべて
が虚構なのだから，隠すも隠さないもないのだ。そして，何も隠さない
ということを示すかのようにEt　puis　faire　me　remplit　d’un　tel，　je　ne　sais
pas，　impossible　b　exprimer，　pour　moi，　en　ce　moment，　aprさs　un　si　long
temps，　vous　comprenez，と続ける。しかし，ここには「何も隠さない」
というすぐ前の言葉との矛盾も現れている。通常はd’un　telの後には名
詞が来るはずなのだが，名詞の代わりに挿入句だけが次々と書かれてい
て，ついにその名詞は現れないのだ。faire　me　remplit　d’un　telの後なの
で，まさにこのような形で文章の欠落部分を「埋める（remplir）とい
うことをする（faire）」という言葉を実行しているともいえる。言葉は，
次から次へと出されているわけだから，「何も隠さない」状態ではある
が，来るべき要素が来ないままにされているという点では，隠されてい
るものがあるともいえるのではないだろうか。
　《《Esse　est　percipi））をめぐって
　このような，「隠す」，「隠さない」という主題によっても，ベケット
の散文作品は演劇の本質に関わっているといえよう。演劇は，舞台を覆
っている（couvrir）幕をあげることによって舞台上にあるものを見出
す（d6－couvrir）ものであるからだ。例えばシェイクスピアの時代のイ
ギリスの舞台には大きな幕はなく，そのかわりに舞台上にdiscovery
placeと呼ばれる，カーテンで覆われた場所があった（古くはギリシャ
でもこのような仕組み）。その覆いを取ることによって新たに舞台上に
人が登場していたのだという。11したがって，観客が舞台上に新たな要
素を発見するのは，文字通りにdiscovery　placeの覆いが取られたときで
あった。12舞台上にもう一つ舞台を用意しているということだが，演劇
11　『絵で見るシェイクスピアの舞台」C．ホッジズ著　河合祥一郎訳　研究社出版　2000年
　（C．　Walter　Hodges，　Enter　the　一’ltole　Army　：　A　Picton’al　Study　ofShakesPearean　Staging　1576－
　1616，Cambridge　University　Press，1999）
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の本質的な特徴をよく表している仕掛けである。
　ベケットの演劇においては，このような「覆いを取る」性質はどのよ
うに現れているのだろうか。読者には何も隠さないと宣言している『モ
ロイ』の語り手とは反対に，ベケットの後期戯曲には，身を隠そうとす
る登場人物たちが目立つ。正確には，この人物たちは，人の目にふれる
ことを恐れているかのように行動している。「覆いを取る」という演劇
の本質に抵抗するかのように，彼らはひたすら身を隠そうとしているの
だ。
　代表的なのはべケット唯一の映画作品『Film』である。登場人物0
（Objet＝対象）は外部から知覚されることを拒否し，ト書きには（E
（cei1＝目）で表されるカメラアイから逃れようと無駄な努力をする。部
屋の中に入っても，窓のカーテンを閉め，鏡にも鳥かごにも覆いをし，
写真も破り捨てる。目の形をしたものをとにかく消そうとするのだ。最
終的には，実は（E（ceil＝目）は自分自身の目であった，と気づかされ
るのだが，それまでは外部からの知覚をすべて消すことで存在しない
ことを追求する（・La　recherche　du　non－6tre　par　suppression　de　toute
perception　6trangさre　achoppe　sur　1’insupprimable　perception　de　soi．》13）。
自分の身に覆いをかけるのではなく，自分を知覚してしまうであろうも
のに覆いをかけることによって，知覚されないことを目指すのだ。この
作品の脚本の第一行目に記されているEsse　est　percipi「存在することは，
知覚されることである」というバークリーの言葉を，皮肉な形で実践し
ている。
　『Film』の登場人物0と同じような行動を部屋の中でするのがテレビ
用戯曲『ねえ，ジョウ』のジョウという男である。窓とカーテンを閉め，
ドアの鍵を閉め，ドアの前のカーテンも引く。ベッドの下まで探って，
121bid．，　p．24例えばrテンペスト」のファーディナンドとミランダがチェスをしているのだ
　「ディスカヴァー」されるのはこの仕掛けによる。シェークスピアの演劇には，この空間
　は多数用いられていたという。
13　Samuel　Beckett，　Film，　ln　Comtidie　et　actes　divers，　Editions　de　Minuit，1972，　p．113．
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何者も侵入していないことを確かめるのだ。こうした入念な努力にもか
かわらず，ジョウには自分がかつて殺した女の声が聞こえてくる。カメ
ラはジョウの顔をクローズ・アップし，女の声が止むたびに前進し，ジ
ョウに次第に近づいていく。ジョウもまた，知覚されなければ存在しな
い，という単純な考えに基づいて身を隠すのだが，追っ手からは逃れら
れない。　14
　知覚されまいとして覆いをかぶせるという行為は，覆いを取ることに
よって観客に舞台を露わにしていく演劇の性質への，明らかな形での抵
抗である。そしてこのような抵抗は，登場人物の努力という明らかな形
以外でも，ベケットの戯曲の中に見ることができるのである。例えば後
期の戯曲では特に，登場人物の肉体の露出がどんどん減らされている。
『芝居』の登場人物3人は大きな甕の中に入っていて首だけを出してい
る。『すばらしき日々』のウィニーは舞台上の小山に埋められて，上半
身だけを出している状態から，ついには首だけしか見えないまでに沈ん
でいってしまう。他の作品の登場人物たちも，衣装や照明の工夫によっ
て，顔以外の肉体はほとんど隠されているような状態の者が多いのだ。
　つまりベケットの戯曲においては，視覚的に覆われた部分が多いとい
うことがいえる。しかし，覆われているのは視覚的な要素だけであろう
か。『Film』は，登場人物0のむなしい努力に加えて，視覚的には白黒
フィルムで撮るということで色彩を限定しているといえる。それに加え
て抑えられているのは聴覚的要素である。この映画では，一ヶ所（通り
で，女が「シッ！」と言葉を制する場面15）を除いて音が無いということ
が，最初のト書きにも記されている。（〈・　Film　entiさrement　muet　a　part　le
14知覚されなければ，存在しないと信じて追っ手の目から逃れようとするこれらの登場人
　物には，Rosemary　Pountney　｛｛　Beckett　and　the　camera》》（in　Samuel　Beckett　Today，4，　7］ie
　savage　eye　Rodopi，1995．　pp．41－51．）も指摘するように，ヴィクトル・ユゴーの詩『良心』
　のカインの姿の影響を見ることもできる。
15　“Puis　ils　se　regardent，　la　femme　ecartant　son　face－a－main，　rhomme　remettant　son　pince・nez．
　Il　ouvre　la　bouche　pour　rousp6ter，　elle　1’en　emp合che　d’un　geste　tout　en　faisant　chut！tous
　bas．”p．118．
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・・chut！　・　de　la　premiさre　partie．》16）『ねえ，ジョウ』においても，画面に
映る男の声は聞こえず，聞こえてくる女の姿は見えない。一般的な演劇
では，舞台上の人物の姿が見え，声が聞こえる。視覚的な情報と聴覚的
な情報の両方が同時に観客に伝えられる。こうした，演劇ならではの同
時性がベケットにおいては奪われているといえよう。ベケットが50年
代末に手がけたラジオ劇は，言うまでもなく視覚的情報の無い世界であ
る。また，『言葉なき行為1，IIPの二作品は，登場人物が文字通りに言
葉無しでマイムだけで演技をし，視覚的のみに存在している（1におい
ては口笛が聞こえてくるが，これも行為の主の姿は見えないので音だけ
の存在だ）。同時かつ総合的に情報が入ってくる演劇の世界が，ベケッ
トにおいては様々な試みによって，一元的にしか情報の入ってこない散
文世界に近づけられているのではないだろうか。
　演劇の中の散文性：知覚できないものの舞台化
　実際ベケットは，舞台上で演じられるための戯曲にも，視覚化できな
い要素を混入させていることがある。散文作品としては成り立っても，
舞台化するときには演出家を悩ませてしまうようなト書きが，テレビ用
戯曲『幽霊トリオ』にある。
13．Coupe　franche　sur　gros　plan　de　la　porte　en　son　entier．　Rectangle
gris，　lisse，0，70　m　x　2　m．　Imperceptiblement　entrouverte．　Pas　de
poign6e．　Musique，　faiblement．5secondes．ls
　この戯曲では，Vで表される女の声に従って，三台のカメラが次々に
部屋の中を映し出す。上記の引用部分は，ト書き12（脚本は，すべて
16　　1b　id．，　p．115．
17　Samuel　Beckett，．40’θ∬ans　pa名o’θ∫乙瓦in　Co漉〃8θ’actes　divers，　Editions　de　Minuit，1972，
　pp．92－109，
18　Samuel　Beckett，　T吻伽ル螂6鋭θ，　in　9襯4θ’ακ惚5μ2c2sρo％7’α’6’吻短oπ，　Editions　de
　Minuit，1992，　p．23．
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番号のふってあるト書きで作られている）の《V．－Porte．》に従うカメ
ラの映し出す画面である。続く14番では女の声はFenetre．と窓を指す。
その声に従うようにカメラが映す窓の説明がト書き15番であり，そこ
でもやはりImperceptiblement　entrouverte．と指定されている。最初に
書かれた英語版でも，この二箇所はimperceptibly　ajarとされている。視
覚メディア用の作品のト書きに，なぜ「知覚できないほど」をわざわざ
記すのだろうか。ここで，ト書きとは，実際に舞台を作り上げる（この
場合は，テレビ用に撮影をする）人たちの便宜をはかるために書くもの
であるという考えが崩される。散文世界では，例えばルイス・キャロル
の『不思議の国のアリス』のチェシャー猫は尻尾から消え始めて，「最
後はにたにた笑い，そのにたにた笑いはからだ全部が消えたあともしば
らく残っていた」。「まあ1にたにたなしの猫なら何度も見たことがある
けれど」とアリスは言う。「猫なしのにたにたなんて！こんな妙ちくり
んなもの見たのは，生まれて初めてよ！」19猫がいなくなって，にたに
た笑いだけが残るというのは，散文世界だけで成立する不思議なのだ。
　『幽霊トリオ』：知覚できないもの
　しかし『幽霊トリオ』の脚本を読むと，Imperceptiblement
entrouverteの部分のみならず，全体に「知覚できない」ものを表すこ
とが主題となっていることがわかる。限られた要素からしか知覚できな
い，という状態は通常の演劇性とは異なった状態である。散文を読むと
きのように，または録音された音楽を聴くときのように，限られた要素
を知覚することになるのだ。
　この作品の題名はベートーヴェンの『幽霊ソナタ』に由来しているが，
すでに「幽霊」という言葉が平常ではない知覚を予告している。幽霊と
は，一見したところ普通の人間に見えるが，実際はすでに他界したはず
の人間である。命の無い人間が，この世に戻ってきているということで，
1g　r不思議の国のアリス」ルイス・キャロル，柳瀬尚紀訳　ちくま文庫　1987年　p91
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（アリスのニヤニヤ猫と同じように）そこにいるはずのないものである。
理論的には存在するはずないのに，人間が時に知覚してしまう，いわば
知覚の生み出す幻想である。この戯曲に出てくる人物も，本来ならば存
在するはずのない幽霊のような人間である。Vという文字で表されてい
るのは女の声であるが，その姿は現れない。声だけ聞こえて（『ねえ，
ジョウ』の中の女のように），脚本の上でも，冒頭ではV　Voix　F6minine
（女性の声）という説明がしてあるが，あとはVという文字のみで表さ
れている。一文字に還元されているという点でも，視覚的にはほとんど
知覚できない（＝imperceptible）人物といえる。カメラが映し出す男
も，冒頭でSSilhouette　masculine（男のシルエット）と説明されている
が，あとはSという一文字で現れる。男という言葉ではなく，シルエッ
ト，つまり輪郭だけの人間である，と冒頭から宣言されているのである。
また，Silhouetteという語は，幽霊という意味がすぐに連想される
Ombreの類義語でもある。男の声は，一回も聞こえてこない。つまり，
この二人の人物は，「声」（V）と「輪郭」（S）でしか知覚されない。脚
本中でも，知覚される唯一の要素で表されているのだ。2°
　そして，脚本の中でも度々，本来は知覚されないはずのものが知覚さ
れているのだ，ということが示唆される。女性の声は，劇の最初に，二
回繰り返して自分の声について注意をする。
2．V．－Bonsoir．　Ma　voix　doit合tre　un　murmure　a　peine　audible．
Veuillez　r6gler　votre　r6cepteur　en　cons6quence．（Pause．）Bonsoir．
Ma　voiX　doit　etre　un　murmure　a　peine　audible．　Veuillez　r6gler　votre
r6cepteur　en　cons6quence．（Pause．）．．．zl
20英語版では，冒頭の部分はFemale　voice（V）Male　figure（F）となっていて，文中では
　それぞれVとFで表されている。性別よりも，「声」と「人影」という，知覚される唯…
　の要素が問題となっているということが，フランス語版よりもわかりやすい。
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　声は，わずかに聞こえる程度であるのだ。Vの言葉の中のMa　voix
doit　etreというところから，　devoirという動詞を使って，「声は…であ
るべき。」というト書き的な指示を出していることがわかる。また，自
分の声についてさえも，主体であるはずの自分ではない他の何者かによ
って調節を受ける立場にあることも明らかになっている。更に声は説明
を続けるのだが，その中で，光についてもやはり弱いことが注意されて
いる。
Lumiさre：faible，　omnipr6sente．　Pas　de　source　visible．　Luminosit6
globale，　dirait－on．　Faible　luminosit6．　Pas　d’ombre．（Pause．）Pas
d’ombre．22
　特に注目されるのは，光がどこから来ているのかがわからないように
されているところだ。これも，主体と客体の関係（光を発するものと，
光に照らされるもの）を曖昧にし，見方によっては逆転させる仕掛けと
言えるかもしれない。つまり，物体は光に照らされているのではなく，
弱い光を発しているかもしれない世界なのだ。
　その後繰り返されるPas　d’ombreという言葉によって，影ができない
状態が強調される。また，この言葉によって「影」という視覚的な現象
は否定されている。しかしPas＝足音と解釈すると，影の足音，つまり
「幽霊の足音」について二回繰り返して言っているとも解釈できる。姿
が見えず足音だけが聞こえる存在が登場する，ということでミステリア
スな感じが増し，『幽霊トリオ』という題にも合っている。題名の由来
となったベートーヴェンの曲においても，「幽霊」は音としてのみ表現
されているので（自明のことではあるが），ある意味，由来に忠実な部
分ともいえよう。そのベートーヴェンの『幽霊ソナタ』は，戯曲の中で
21　Samuel　Beckett，71吻du　fant6me，　in　Quad　et　autresρゴ2cθ5　pour　la　te’ltivision，　Editions　de
　Minuit，1992，　p21
22　1dem．，
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第二楽章largoが8箇所において流される。その旋律もまた弱めで，と
きには聞こえなくなってしまうことがト書きで指示されている。
　男のシルエットは，最初に現れるとき・Seul　signe　de　vie　une
silhouette　assise．〉〉（p．24）と紹介される。しかし，生きているという言
葉を否定するかのように，男の姿には生き生きとした様子がない。
31．Lent　travelling　avant　de　A　h　B　d’oti　plan　moyen　de　S　et　de　la　porte．
Sest　assis　sur　un　tabouret，　courb6　en　avant，　le　visage　cach6，　les　deux
mains　crisp6es　sur　un　petit　magn6tophone　non　identifiable　comme　tel
a　cette　distance．　Musique，　faiblement．5secondes．23
　男のシルエットには動きが見られず，うつむいて顔を隠している姿勢
は，『神曲』のベラックァにも似ている。手は硬直している，とされて
いる。持っているテープレコーダーもカメラの位置からは見分けがつか
ないようなものである。そこで流される『幽霊ソナタ』の旋律によって，
ますます男の存在の非現実的さが強調されている。
　このように，戯曲全体として，観客には限られた知覚（音または映像）
からしか情報が入ってこないように，それもいつ消えるかわからないよ
うな状態でしか伝えられない，ということが貫かれている。これは，例
えば散文作品を読む読者が置かれる状況に似ている。ただしその場合は，
いつ終わるかわからないような不確実性をはらんだ作品であるというこ
とが条件になる。実際，ベケットの散文作品では，いつ終わるかが予測
できないものがある。語り手が話している途中で，急に文字が途絶えて
しまうこともあるのだ。『マロウヌは死ぬ』においては，語り手は自分
が死にかけているということを最初に言う。途中，読者は語り手が筆を
止め，改めて書き始める場面に，文字通り出くわす。
23　Samuel　Beckett，　Trio　du／iCnt∂〃le，　in　Qκad　et　autresρ諺02εpour’αttittivision，　Editions　de
　Minuit，1992，　p．24．
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Ah　oui，　j’ai　mes　petites　distractions　et　elles　devraient
　Quel　malheur，　le　crayon　a　da　me　tomber　des　mains，　car　je　viens
seulement　de　le　r6cup6rer　aprさs　quarante－huit　heures（voir　plus　haut
quelque　part）d’efforts　intermittents．24
　文章の途中で，句読点も無いままに言葉が止められている。その後に，
このように文章が宙吊り状態になってしまった理由（この場合は，鉛筆
を失くしてしまったという物理的な理由）を書いている。読者は，自分
の読んでいるものが，物理的な条件を満たすことによって初めて成り立
つ，つまり一つでも足りないものがあれば読者の目には届かなくなって
しまうという，脆いものであるということに気づかされる。もちろん実
際には，すべてが揃っていたからこそ作品が出版されているわけだから，
この脆さは，作者による演出にしかすぎないのだが。そして，語り手の
脆さは，物理的な理由だけではないことも読者は知らされる。
＿Cherchant　un　autre　joint．　L’air　pur
　Je　vais　quand　m合me　essayer　de　continuer，　L’air　pur　du　plateau．
C’6tait　un　plateau　en　effet，　Moll　n’avait　pas　menti，　ou　plut6t　une
6minence　aux　pentes　douces．25
Je　vais　quand　meme　essayer　de　continuer．という語り手の言葉に，も
う止めたいけれど仕方なく続けるという気持ちが表されている。ベケッ
ト作品の中の多くの登場人物と同じように，この語り手も肉体的，精神
的に死にかけている。このような中断によって，いつ語り止めてもおか
しくない状況の中，語り続けているのだ，ということを示そうとしてい
24　Samuel　Beckett，　Malone　meurt，　Editions　de　Minuit，1951，　p．172．
25　1dem．，
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るともいえる。
現象と幻想
　このようなべケットの散文世界はそのまま，演劇にも反映されている
のではないだろうか。声も，音も，姿も，いつ消えてしまうかわからな
いものなのだ。観客の知覚は，まず一元的にされたうえで，それすらも
危機にさらされている，という状況である。登場人物の知覚が捕らえて
いる事象は，本物なのか，まぼろしなのか，それも結局は定かではない。
Esse　est　percipiという言葉についてはすでに本稿でもふれたが，ベケッ
トはバークリーに強く影響を受けていたと言われる。バークリーが述べ
ているように，主体以外のものについては，現象と幻想の区別をどうや
ってつけるのかははっきりとしていない，という世界を実践していたよ
うにも見えるのだ。
　卜書きと台詞の矛盾
　では，具体的にはどのように戯曲の中での登場人物の知覚のあやふや
さが観客に伝えられているのだろうか。ベケットの戯曲においてはト書
きと台詞の相互関係が，時には矛盾を引き起こし，時には侵食しあって
その境界を曖昧にすることが大きな意味をもっているように思われるの
だ。
　ベケットが初めて手がけたラジオ劇『すべて倒れんとする者』の台詞
には，このようなト書きとの矛盾が見られる。ロバート・ウィルシャー
も指摘するように，効果音と，その直後に挿入される登場人物のコメン
トが見事に相反している部分があるのだ。26
Madame　Rooney．一　Tout　est　calme．　Pas　ame　qui　vive．　Personne　a　qui
demander．　Le　monde　mange．　Le　vent．．．（bref　coup　de　vent）＿remue
26Robert　Wilcher，・《‘Out　of　the　Dark’：Beckett’s　Texts　for　Radio＞・　in　Bechett’s　taterfiction　and
　drama，　edit．　James　Acheson＆KaterynaMhur，　St．　Manin’s　Press，1987．
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apeine　les　feuilles　et　les　oiseaux＿　（bref　gazouillis）　＿sont　las　de
chanter．　Les　vaches．．．（bref　beuglement）＿et　les　moutons＿（bref
b合lement）．．．　ruminent　en　silence．　Les　chiens＿（bref　aboiement）．．．
sont　assoupis　et　les　poules－．（bref　caquさtement）＿couch6es　dans　la
poussiさre．　Nous　sommes　seuls．　Personne　a　qui　demander．
　Silence．27
　風，鳥，牛，羊，犬，鶏，といった典型的な田舎の風景が紹介されて
いるように思われる場面である。紹介するものの名を登場人物が言った
あとに，効果音が入る。そこまでは通常の紹介なのだが，そのあとに続
けられる説明は，「音」そのものを否定するような言葉ばかりだ。風は
木の葉をほとんど揺らさないのだから，音もほとんどたてていない。鳥
たちは歌うことに飽きているのだから，歌いやめるだろう。牛と羊につ
　　　　　　　　　　　　はいての，「沈黙のままに草を食んでいる」という説明は，まさに直前の
効果音を否定している。犬も眠っているのだし，鶏も横たわっている
（英語版ではsprawl　torpid；「横たわって眠っている」と，明確に眠っ
ていることを表現している28）から鳴く状態ではない。しかし，観客の
耳には，まず動物の鳴き声が聞こえてくるのだ。
　ここでは，ラジオ劇ならではの効果が発揮されているともいえる。舞
台化して，紹介される動物たちが舞台上にいるとしたら，登場人物の言
葉よりも前に，動物の状態が視覚的情報として観客に伝わってしまうこ
とになる。このような登場人物の言葉と効果音の矛盾が消えてしまう。
ルーニー美人の言葉は，まさに単なる紹介になってしまうのである。ト
書きで示される効果音と，後に続く言葉との矛盾が消されてしまうのだ。
舞台化することは，登場人物の言葉にこめられた効果を殺してしまうこ
とにもなる。ベケットはこのラジオ劇『すべて倒れんとするもの』の舞
27　Samuel　Beckett，　Tous　ceux　qui　tombent，　Editions　de　Minuit，1957，　pp．5＆59．
28Samuel　Beckett，　A〃伽ち危〃，　in　The　Complete　Dramatic　Works，　Faber　and　Faber，1990，
　P．192．
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台化にあくまでも反対したという。もともと，自分の作品のジャンルを
超えたアダプテーション（小説を舞台化するといったような）には反対
姿勢を示していたと言われるが，この作品に関してはTo　act　is　to　kill　it
（舞台化することは，その劇を殺すことと同じだ），とまで言った，とさ
れている。ラジオ劇では，すべての情報が聴覚から入ってくる。当然の
ことながら，視覚的な情報は無い。目で見れば一瞬にしてわかるものも，
聴覚情報だけでは伝わらない，または伝わりにくいということもある。
聴覚情報だけだと神秘性が増し，より効果的に情報が伝わるとも言える。
反対にいえば，視覚情報を与えてしまうと，その神秘のヴェールがはが
されてしまうということもあるのだ。ラジオ作品を舞台化することに対
する断固とした反対は，ベケットがそれぞれの媒体の特性をわきまえて，
その媒体によってしか実現できないような仕掛けを考えていたというこ
とを確信させる。
　ここで，ラジオ劇の登場人物と，散文の語り手の相似性も浮かび上が
る。ラジオ劇においては効果音も使われるが，言語で観客に情報を伝え
るのは登場人物である。登場人物は，周りの世界を描写する。散文にお
いてもまた，読者は語り手によってその世界についての情報を得る。情
報の伝達は，語り手への信頼のうえに成り立っているのだ。ラジオ劇の
中では登場人物の言葉（および効果音）によってすべてが語られる。そ
のため多少，登場人物の言葉が説明的になることもある。上記の引用も，
一見そうした説明的な台詞のように見える。が，効果音と登場人物の言
葉は相反している。語り手的な役割を果たす登場人物が，実はそれほど
信頼のおける情報伝達者ではない，ということを暴露しているかのよう
な場面なのだ。
　台詞を侵食するト書き
　結局はト書きが，戯曲全体の流れを誘導していくわけだが，ベケット
の場合，どこまでがト書きなのか，その境界を決めがたいところがある。
登場人物の台詞の中にト書き的な性質がこめられていることもあるの
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だ。例えば前述したように『幽霊トリオ』においては，V（女の声）の
台詞はカメラの動きS（男の姿）のとる行動のさきどりして言葉にして
いる。第一部（Pr6－action）では，　Vはト書きのように，まずは自分の
声について，次には部屋の様子について，どうあるべきかを語る。その
後には，短い言葉で，カメラが映すべき物体を指示し，カメラはその言
葉に従う。男の姿も，Vの言葉Seul　signe　de　vie　une　silhouette　assise．に
従ってカメラが映し出すことによって現れる。第二部（Action）ではV
が指示を出す対象がこの男になるのだ。まずVは状況説明的な言葉から
始める。
1．V．　一　ll　va　maintenant　croire　qu’il　entend　la　femme　approcher．29
　その言葉を実現する形で，2番のト書きはS（男のシルエット）が急
に頭をあげて，ドアの方に向くことを書く。その後は，Vの言葉は状況
説明の時（3．V，－Personne．で誰もいないことを示す）もあるが，　Sの
とる行動を命令しているものが続く。（5．V．－Encore．で男に前の行動
を繰り返させ，7．V．　一　Maintenant　jusqu’a　la　porte．でドアまで移動させる，
というように。）第三部（Re－action）ではVは消え，第二部での男の行
動の繰り返しを指示するト書きのみが書かれている。Pre－action，　Action，
R6－actionというそれぞれの章の名にふさわしく，第一部は第二部での
男の行動を可能にするような環境の設定，第二部では男の行動，第三部
ではその繰り返し，という構成になっている。女の声Vは，第三部にお
いては，繰り返しという行為の中に吸収されてしまったかのように消え
ている。そしてト書きとの関連からいえば，第一部Actionは第二部の
Actionの準備をするための，また第三部R6－actionは第二部のあと片付
けをするための，広い意味でのト書き的な部分ともいえよう。
　Vとカメラ，VとSの問にはそれぞれ，命令する者とそれに従う者，
29　Samuel　Beckett，　Tn’o　du　fant6me，　in　guad　et　autresρ館oθsρoκγla　ttilevision，　Editions　de
　Minuit，1992，　p．27．
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という関係図ができている。命令する者の言葉が，それに従う者の行動
を指示する「ト書き」になっているわけだ。このような関係は，二人組
がよく使われるベケット作品にはよく現れるのではないだろうか。典型
的な例としては『エンド・ゲーム』のハムとクロヴの関係であろう。
HAMM．一　Regarde　la　terre．
CLOV．－Je　l’ai　regard6e．
HAMM．－A　la　lunette　？
CLOV．－Pas　besoin　de　Iunette．
HAMM．－Regarde－la　a　la　lunette．
CLOV．－Je　vais　chercher　la　lunette．
　Il　sort．30
　目の見えないハムは，クロヴに色々と命令をする。クロヴは，時に反
抗しながらも，ハムに従う。クロヴはハムに命令されたことをするのだ
が，行動する前または行動している最中に，自分のする行動をハムに報
告する（上記引用部分でいえばJe　vais　chercher　la　lunetteの部分）。ト書
きが，登場人物の行動を拘束する文章であるとすれば，自らのしている，
またはこれからする行動について報告する文章は，最高度に行動を拘束
するト書きであるといえよう。台詞が，散文における語り手の言葉のよ
うになっているのである。
　戯曲の台詞が，散文の語り手的であるとすれば，ベケットの戯曲と散
文の境界は曖昧であるということだ。語り手的な性質いう点からいうと，
前述した『エンド・ゲーム』と『すべて倒れんとする者』の登場人物に
よる語りの場面のト書き「語り手の調子（声）」「普通の調子（声）」も
再度検討できよう。『すべて倒れんとする者』では一ヶ所だけだが，ル
ーニー氏が7－8ページにわたるルーニー夫人との会話の中で二つの調
30　Samuel　Beckett，　Fin　de　partie，　Editions　de　Minuit，1957，　p．44．
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子を使い分けながら語る。ちょうど上記にも引用したルーニー夫人によ
る「すべてが静かだ…」という台詞の最後の沈黙のあとに話し始める部
分である。戯曲における登場人物の台詞の語り手的な性質を，このよう
に一人の人物が声を「語り手」と「普通」の二種類に使い分けることに
よって誇張している，とも解釈できる。そして，声の調子を指示するト
書きはラジオを聴く，または芝居を見る客には文字情報としては伝わら
ない部分である。俳優の演じ方，つまり声の調子によってのみ聞き分け
るものなのだ。もしも台詞が散文の語り手のような性質を持っていると
すれば，観客にとっては，ベケットの散文の朗読と戯曲の朗読は似たよ
うなものとして受け取られるということである。実際，初めてのラジオ
劇である『すべて倒れんとするもの』の放送を聴いて満足したべケット
は，自らBBCに自分の小説や散文作品をラジオむけに朗読させたらど
うかと提案したという。31作品を，もともとのジャンル以外にアダプテ
ーションすることを極端に嫌っていたというベケットにしては，珍しい
ことである。ベケットにとって，散文作品とはラジオ作品と同様に，聞
かれることを前提に作ったものであったということであろうか。最初か
ら朗読のために作られたものであったとすれば，小説の朗読をラジオで
放送するということは，当初の目的に沿った選択ということになる。も
しも散文作品をと戯曲作品の違いが，声の調子などを指示するト書きの
有無だけによるとしたら，朗読によって，書かれていなかったト書きが
付け加えられ，戯曲作品のようになるということだ。
　また，ベケットにとって，散文作品と朗読には深い関係がある。アイ
ルランド人俳優バトリック・マギーによる『モロイ』の朗読をラジオで
聴いたべケットは，自分の頭の中に聞こえていた声と，マギーの声がほ
とんど同じだ，という感想を述べたという。小説『モロイ』を書くとき，
31　〈｛At　his　suggestion，　readings　from　Molloy　and　what　was　later　to　be　entitled　From　an
　Abandoned　Work　were　broadcast　on　the　Third　Programme　in　December　1957．　These
　proved　such　a　success－both　with　listeners　and　with　the　author－that　further　readings
　from　Malone　Dies　and　The　Unnamable　went　on　the　air　in　June　1958　and　January　1959．》
　Robert　Wilcher，（op，　cit．，p2．
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頭の中に聞こえる声を書いていた，または書くものを同時に頭の中で声
にしていた，と解釈できる。つまりベケットの頭の中では，散文作品も
ラジオ劇のように作成され，再生されていたということだろうか。
　ト書きに見られる小説性
　更に，戯曲の中で台詞だけでなくト書き自身にも，小説のような性質
が見られる。『ねえ，ジョウ』のト書きには，舞台上での指示というよ
りは，男の様子を描く小説のような部分が見られる。この作品では最初
に，男が部屋の中を歩き回る様子が5つのト書きによって描かれている。
その中には，窓，ドア，ベッドといった装置も，男の行動に応じて出て
くる。あくまでも舞台装置であるこれらの要素を，作者は，まるで本物
の家の中で男が行動しているように書いている。つまり，作り物である
ことを意識した場合のト書きの書き方としては，「舞台の右袖の方へ移
動」というような書き方もできる。しかしここでは，舞台（撮影用セッ
ト）の中での名称は出てこない。
1．Vu　de　dos　assis　sur　le　bord　de　son　lit，　pose　tendue．　Il　se　lさve，　va　a　la
fen合tre，1’ouvre，　regarde　dehors，　ferme　la　fenatre，　tire　le　rideau，
s’immobilise，　pose　tendue．32
　もちろん，実物の家を使って撮影したということも考えられる。そし
て，指示の便宜上，実際の場所（ドア，窓，など）の名称を使ったとも
考えられる。しかし便宜上という点から言えば，画面上にそれぞれの要
素がどのように配置されるかを考えながら，指示することもできる。例
えば，「画面右端にある窓へ移動し，次に画面中央にあるベッドに戻る」
といったように。テレビ作品として，できあがった画面を想定したうえ
で指示するのではなく，男を主人公とした物語世界のように書かれてい
32　Samuel　Beckett，　Dis／oe　in　Come’die　et　actes　divers，　Editions　de　Minuit，1972，　p．81．
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ることがわかる。この書き方は，男の顔についてのト書きにも見られる。
男の顔は，女の声を聞いている間ほとんど動かず，まばたきすらしない，
とあり，指示は更に続く。
＿Brさves　d6tentes　entre　Ies　paragraphes　of1，　la　voix　s’dtant　peut一合tre
d6sist壱e　jusqu’au　lendemain，　la　tension　peut　se　relacher　de　diverses
fagons　jusqu’b　ce　qu’elle　soit　r6tablie　par　la　voix　qui　reprend．33
　このト書きもまた，非常に小説的な書き方をされている。声が段落と
段落の間に止むということは，実際には作者が決めた設定である。もし，
単に演技と撮影の便宜を図るために書くならば，声が段落の問に何秒間
か止む，と（カメラの動きについて，女の声がとぎれてから3秒待ち，
4秒間前進する，と細かく指示したのと同様に）正確に指定するであろ
う。しかし，上記引用部分では，声は「多分」もう翌日までは話さない
ので，と書かれている。つまり視点は完全に，声を聞いて緊張している
男と同一化しているのだ。「翌日まで」という表現も，物語世界の時間
を用いていることを表している。演じる時の時間は，「翌日」というこ
とはないはずであるし，秒単位で正確に設定できる箇所である。男が声
から解放されて緊張が解ける場面についても，「さまざまなやり方で」
と曖昧な表現が使われている。実際の画面においては，男の顔がクロー
ズ・アップにされているし声も無いので，俳優は顔の表情ですべてを表
現しなければならない。クローズ・アップなだけに，微妙な表情もよく
見えてしまう。もちろん，すべて俳優の判断，または撮影時に話し合い
をしながら決めるということもできるだろう。しかしト書きとしては大
雑把であり，様々な解釈を呼ぶような，開かれた書き方である。声の登
場からは，声の語りがずっと書き記され，段落の問には「カメラが前進
する」（La　cam6ra　avance）と書いてあるだけで，俳優iの顔の表情など
33　　1bid，，p．83，
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については一切触れていない。最後には，声はかろうじて聞こえる程度
にまで弱められる（】La　voix　baisse　jusqu’a　etre　a　peine　audible　a　part　les
phrases　en　italique　un　peu　plus　appuy6es．34）。声が一段落分話すと，次に
は映像が消え，声だけが続けられる（L’image　s’en　va，　voix　comme
avant．）ように指示が書かれている。つまり，最後の数行分は，観客に
は声のみが聞こえることになっている。最初は映像のみ，最後は声のみ
で終わることによって，観客は一元的な知覚情報に集中する。ベケット
はテレビ作品のことを「のぞき穴」（peeping　hall）のような仕掛けだと
言ったとされているが，35一つの穴から相手に意識されることなく見る，
という構造は視覚だけでなく聴覚の面も含めて，まさに『ねえ，ジョウ』
にあてはまるといえよう。
　戯曲と散文作品との境界
　『ねえ，ジョウ』のト書きについて，小説的であると書いたが，ベケ
ット作品について，小説とは何か，もっと広く散文作品とは何か，また
戯曲作品とは何か，と定義することは実は難しい。戯曲作品のト書きで，
物語世界の中の描写のようになっているところがあるのも事実であれ
ば，散文作品でありながら全体的にト書きのようにも読める『人べらし
役』のような作晶もあるからだ。
Int6rieur　d’un　cylindre　ayant　cinquante　mさtres　de　pourtour　et　seize
de　haut　pour　l’harmonie　soit　a　peu　prさs　douze　cents　mさtres　carr6s　de
surface　totale　dont　huit　cents　de　mur．　Sans　compter　les　niches　et
tunnels．　Omnipr6sence　d’une　faible　clart6　jaune　qu’affole　un　va－et－
vient　venigineux　entre　des　extr合mes　se　touchant．36
34　1bid．，p．91，
35　Toby　Zinman，〈Eh　Joe　and　the　peephole　aesthetic》in　Samuel　Bechett　Today，4，　The　savage
　eye，　Rodopi，1995．
36　Sarnuel　Beckett，　Le　de’peupleur，　Editions　de　Minuit，1970，　p．15．
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　円筒状の空間に幽閉されている200人ほど（corpsと呼ばれているの
で，「人体」と言うべきかもしれない）が，出口を求めて壁を登ったり
降りたりしているという世界を，語り手が描写している。上記引用部分
のように，正確な数値とともに空間の外観および住空間としての条件
（光のほかに温度の変化についても細かく説明がある）を描写するだけ
でなく，人体たちの間で守られている一種の規則のようなものも語られ
ている。文体としては，科学的実験の結果報告のようであったり，法律
を説明する行政的な文章のようであったりする。（e．g．　L’emploi　des
6chelles　est　r6gi　par　des　conventions　d’origine　obsucure　qui　dans　Ieur
pr6cision　et　par　la　soumission　qu’elles　exigent　des　grimpeurs　ressemblent
ades　lois．37）また，　Voila　un　premier　apergu　du　s6jour．38（これが，その
住空間についての最初の概要です。）に始まって，大体こんなところで
す，という一言が説明のあとにすぐに付け加えられるのだが，そこでは
常にapergu，　vu，といった「見る」ことに関する単語が使われている。
語り手が見たものを報告している，ということを強調しているのだ。
　しかし，視覚を意識しているように見える一方で，「もしその概念が
まだ保たれているなら」という表現を繰り返す。視覚化できない「概念」
についての言及であると同時に，周りの世界のすべてを再検討しつづけ
る姿勢が見られるのだ。周りの世界が常に変わり続ける，あるいは周り
の世界に対する主体の認識が常に変わり続けるような世界であるなら
ば，どの瞬間の「世界」を視覚化すればよいのだろうか。一見，舞台化
するための指示のような文体に見える中に，視覚化を拒むような動きも
同時に混ぜられているのだ。
　結局，ベケット作品における戯曲と散文の境を探るには，それぞれに
おける「ト書き」を分析することが必要であろう。散文においては，
『人べらし役』のように，ト書き的な文章とそれ以外の部分との関係を
調べることができる。また，散文では，戯曲の中においてのように「語
37　1bid．，　p19．
38　」rbid．，　p12．
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り手の調子」「普通の調子」と但し書きがしていないわけだが，そうし
た「声」や「調子」の変化は，どのようにして読者に感じとらせようと
しているのか。朗読されることを最初から意識して散文を書いていたと
すれば，朗読する人にどのように読ませるかを，ト書き無しで作者はど
のように誘導できるのか。すべては，散文の中での音韻や音律，広い意
味でのリズムを工夫することによって可能になっているのではないだろ
うか。
　ベケットは，自作の戯曲が舞台化されるときに，かなり作者としての
意見を主張したという。気に入らない演出をされるのが嫌だという理由
で，上演自体が不可能になってしまったことも一度ならずあるという。
最初にフランス語で書いた作品を英語に，英語で書いた作品をフランス
語に，自ら翻訳をしたというのも，翻訳は一種の演出であるという考え
をもっていたからにちがいない。自分の気に入らない「演出」が施され
ることに耐えられなかったのであろう。そのような作者が，自身の作品
にどのような演出をしているか。実際の舞台での演出と自作品の翻訳を
検討することもできるが，作品の内部にどのような誘導（または強制）
的な力を仕掛けているかを分析することもできる。ベケット作品におけ
る，広義での「演出」を考察していきたい。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　（フランス文学科　非常勤講師）
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